











     
昆曲剧本写作小指南    (又名: 昆曲剧本写作 ABC)   
  
[前言] (略) 















































































































































































































































































































































字为『闲快活』，为平去平，订腔为 6 , 543, 56 ；而范例《法宫雅奏》末
句最后三字『天下福』，为平去上，配腔如同前平去平时的 6 , 543, 56 ，
即可知，平去平于后世的北曲，其腔亦可等同平上平，而九宫大成尚于此末句
尚有更多的它平仄的范例，如平上上，见范例第二只《雍熙乐府》的末句末三
字『难转眼』，为平上上，配腔亦是 6 , 543, 56 ，当然，如查九宫大成，
知句末三字的平仄尚不止于此，由此可见，北曲系依本腔布其腔，不论平仄如
何，就要服从本腔，此句本腔之末尾为 6 1654356 ，以前举三例可见是减掉
本腔里的 1 不布，如九宫大成的范例第四只《元人百种》的末句三字『堪翫














(三) 谈吴梅谈引子的都是错论:  
 
．．．．按引子，吴梅于《南北词简谱》内竟谓『仅就字之阴阳四声而协以工
尺，故引子虽分宫调，实无定腔也』，实则引子每只皆有其基腔群，则各只引
子都各有其曲牌的声情（详参刘有恒的《九宫大成南词腔谱稿》〔1996〕对于
书中每只引子都分析出其旋律的基腔，只只皆有旋律特色，及布腔方式，故见
吴梅于声腔格律之学艺之不精，而未经详考每牌的腔格而下笔遂成涂鸭之作，
亦即，每只引子曲牌都有其『本牌的腔格』， 
 
只是，后世昆曲既衰，退出中国剧坛主流，后世曲师师传渐凋，而冒出来一堆
只会唱唱曲的清客帮闲文士者流，不知探求谱理，袭误为是，谱学遂至凌
夷．许多戏场本无标出曲牌名，曲师亦无从订谱，只有就字之阴阳四声而协以
工尺．于是吴梅采末世之实况，以为乃引子的谱法，还笔之于书，贻误后人，
还自以为是，于其日记里借题骂曲师『殷溎深原是俗工，不知谱法，妄配工尺
而已』（见《吴梅全集》），其实殷谱多有他所收集到的传谱，他人于取其所
藏本出书时，亦未载明由殷溎深所谱，而系乃戏场传唱之本，吴梅之论莫须
有，有故入人罪之嫌，而殷谱，虽传世久远有出错所在，但也有其精当明谱法
甚于叶堂等虚名盖世，实无实材之清工之处，俱见于本集粹曲谱各出的校注文
里，并校叶堂等各清工之谱之误，而一目了然．因吴梅于声腔之理，实只蒙昧
程度，而去膜拜不明声腔格律的唱工叶堂及其传匠俞宗海，将纳书楹错谱当成
其订腔的腔格之本，于是吴梅全集里所改订或自定义各谱遂亦因不知谱法，成
不合格律的妄配工尺之初学的不合格的习作了．故吴梅嘲笑殷溎深，不只殷溎
深不任其责，而吴梅笑殷谱，实乃百步笑五十步耳． 
不知『叶堂原是俗唱工，不知谱法，妄配工尺而已』（因叶堂于纳书楹曲谱
里，大刺刺写上由其『订谱』，故由此，纳书楹之误处，责之于叶堂之不明谱
法，妄配工尺，信不诬叶堂）．文士猎名，擅肆墨渍，又私心作祟，混淆是
非，笔祸之烈，于此可见．而集成虽加了引子曲牌名，但刘富梁各引子的曲牌
的腔格为之订腔，并无像声腔初等生的吴梅的功力之不如，故吴梅与刘富梁于
北京赁居同住时，一见倾心于刘富梁，称誉刘富梁当代订谱大师（『叶堂后一
人』），由引子一事，即知刘富梁之明声腔格律，始克订出完谱， 
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日后小人王季烈盗刘畐梁之作及其名，并加被刘富梁以不合格律的谤言，小人
的无忌惮，加上今世无学之徒的从恶而推波助澜，昆曲的声腔格律界遂至于众
污所聚，一个正确的音都订不出来的所谓曲家学者，肆口沫而横议，或主张主
腔说，及昆曲无格律说，及主张昆曲没有曲牌，是依音步而依字声行腔等充
斥，伪昆曲之作充塞，假昆曲之声污耳而秽不堪闻．实人神共弃，吾宁昆曲亡
于今世，存其正典，待于后世正学者出而继之，而不忍见闻假昆曲盈耳，假伪
之学覆盖昆曲格律界． （摘自集粹曲谱，白罗衫游园出校注文内之《吾宁愿
见昆曲亡于今世》一文） 
 
 
[●注二●]以南曲【三字令】曲牌为例: 
 
〔从【三字令】与【三字令过十二桥】谈今古格的变异与对声腔的影响〕： 
 
按此出里有一只【三字令】（即本出内的第二只【三字令】），这是南戏时代
有时会用到的曲牌，到了昆曲时代的前期，几乎是废牌一只，蒋孝的南九宫谱
列其格，但蒋孝的曲谱是无断句无点板，只有列一串曲辞而已，而举的辞例是
王祥卧冰记，而沈璟的南九宫谱亦列同只之，但是是没有点板的，即，这只曲
牌的昆腔应如何唱，在沈璟的昆曲辉煌时代是不能唱的，所以板式无从点
定．但【三字令】虽在昆曲明代辉煌时代不能演唱，但是有一只集曲却是可以
唱的，即【三字令过十二桥】，故沈璟可以为之点出板式，而沈璟还在所沿袭
蒋孝的范例的散曲的辞例，于谱内眉批上注有『每三字句重唱处，皆依今人唱
彩楼记腔也』，也就是说，【三字令】其实有一只可唱，但是只是彩楼记里这
出里的【三字令】，但这只【三字令】却非蒋孝及沈璟谱内的元代的南戏的文
字格律，它是有增句的，而沈璟实亦知晓，故在其【三字令过十二桥】所举散
曲的辞范加注以上字眼，告知大家唱这些三字句的迭句应唱彩楼记唱【三字
令】的唱法，但因沈璟用了蒋孝的古格的文字格律，所以这只古格于明末昆曲
兴盛时是不能唱的，而唱的是另一只明代南戏里的当时今格的【三字令】，而
后来张大复的南曲谱，甘脆就以彩楼记的【三字令】为正格，以文字格律的今
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古变迁而言，这也是理之所当然，古格到丁昆曲时代，便废了牌，连昆腔要如
何唱，沈璟都点不出板来，等沈璟谱一出，遂成为明代惟一的昆曲文字格律谱
的独占地位，沈璟成词坛宗将．但实际上，【三字令】用昆腔是可以唱彩楼记
的【三字令】，这只与古格有异的明代又一体的【三字令】，是为今格，古废
而今兴．清初的钮少雅的【九宫正始】以复古格为尚，亦知该书很多结论及古
格于昆曲而言，其实是废格．而其论【三字令】及【三字令过十二桥】（正始
改为【三字令过十二娇】），举的【三字令】的正体是刘盼盼一剧，而也评彩
楼记（瓦窑记），其言云：『殊不知瓦窑记之【三字令】乃增格，今正曲之
【三字令】乃正体，其章规有限，句法有规，岂可亦效之』，点出彩楼记的
【三字令】乃『增格』．然不知文字格律于昆曲之世的变异．古格如为废格，
则于昆曲的填词实无有实用的价值，因为填出的词己不可以用昆腔唱了，也许
尚可以用元代南戏的唱法，如若，能找得到元代南戏的声腔格律谱也许才有可
能吧．但，要感谢九宫大成，保存了此只【三字令】于日后清初以来的古格编
腔，故今世这些古格若用来填词，就可以订谱了，但【三字令】有此幸运，很
多其他曲牌的古格，到了昆曲兴盛后造成废牌，或声腔格律谱没有记载，则就
没有这般幸运了．它的到清初可以唱了，从沈自晋的南词新谱里就看出来了，
沈自晋将卧冰记一剧的【三字令】点出了板式，表示于清初该【三字令】的古
格己可以唱了，己有曲师为之订出腔来了，故沈自晋可以点出板式，而到了苏
州派着《南词定律》里，就首先把古格刘盼盼一剧的【三字令】的声腔格律谱
列了出来，再经九宫大成再又再上了卧冰记一剧的范例，则是造福后世匪浅
了． 
 
 
但又有纷讼产生了，蒋孝及沈璟与清初的沈自晋都以王祥卧冰记为范例，但九
宫正始取刘盼盼为范例后，到了康熙末年苏州派的《南词定律》以刘盼盼一剧
为【三字令】的正体，加上声腔格律，而不列王祥卧冰记的文字格律及声腔格
律，则乃是后世纷讼，以昆曲盛时的曲家，如谭儒卿的南曲谱以卧冰记为正
体，而钮少雅则以之为集曲而以集以【绿襕衫】，因当时对于王祥卧冰记的
【三字令】的声腔（即基腔）是不毕同于刘盼盼的，故遂有孰正孰为集曲或变
体之争．而苏州派曲家则以刘盼盼剧的【三字令】为正体，于是不取于王祥卧
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冰记而不收入．到了九宫大成则不采排斥态度而并收入之，而有说，指出了
『诸谱多有将次曲（按，指所收第二只的王祥卧冰记范例）入于集调者，非
是．若依此见，凡有句法少异，即为集曲，竟不复有又一体也』．所以九宫大
成把卧冰记，作为『变体』，因即使唱腔亦少异于刘盼盼那一只了，比对了九
宫大成所列刘盼盼及卧冰记的工尺諎的基腔线，即可知，且九宫大成以当时的
曲师的订腔为依归，亦见两只【三字令】的工尺谱的乐句及旋律的基线，都多
有差异，几成二只【三字令】的歌曲并存，到了吴梅的南北词简谱，把卧冰记
的衬字理一理，表示刘盼盼与卧冰记其实一也．这只就文字格律而言，而于昆
曲时代的事实有出入． 
 
 
昆曲的唱腔和元明其他南戏是不同的，其中有最重要的元素之一，就是板式，
原则上，一只曲牌有几板，几乎是一定的，如有不同，就是造成又一体的原因
之一．而每一初习者，都有听过，昆曲加衬字是有原则的，那就是，板疏者可
多加衬字，板密处得少加衬字，以免赶板不及，而其实，赶板不及只是其一，
还有更重要的，就是造成这只曲子是否美听的因素之一，在赠板里加衬字往往
有红花陪衬绿叶之效，因为，赠板一唱三叹，有时唱来字字都绵延过长，如于
板间加了衬字，则衬字处因要容较多字，故得稍加快其腔而呈长短相互配搭，
唱来更有风姿．但于一板一眼等快板曲，则绝不可加太多衬字，因为赶板不
及，反而一下子一板内必须唱下许多衬字，结果快板曲唱的含糊不清，让人听
不清楚倒底唱什么，那就违反昆曲要唱淮字音的前提了，因为，一下子唱那么
多字，于一个快板的一拍内，如何又快又淮字音，所以昔之善音的曲师们及写
那些曲谱及声腔格律谱的大师们才纷耘不已，因为【三字令】是快板曲，每板
内是不容许装得下后多衬字的，于是才造成对于那些王祥卧冰及刘盼盼的等的
元代南曲里的【三字令】，彼此的字句都有出入，就为了那最应注重的板式及
唱腔的搭配，造成各只【三字令】无法一致，有的要改集曲，有的要改又一
体，这都是古昔通晓文字及声腔的大师们的顾虑，不然像是吴梅，随便把哪几
个字变成衬字，所以不合的就合了的小把戏，几百年来的曲师及曲家难道都没
看出来也可以这样搞一搞吗，但声腔不就怪异不堪吗．吴梅还在书中洋洋自
得，以为如此一来，就解决古来疑案了，正见其连基本的使用衬字的原则都没
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有想到，所以以其所改成衬字的卧冰记订腔后，唱来即知又难听又让唱者赶板
不及，此声腔与文字不兼顾，而只从文字上去使小手段，而自以为得意之吴
梅，实基本功都欠通，故此又吴梅南北词简谱之所以为误人子弟的不适用曲谱
的理由之一． 
 
不论是否出于昆曲盛时的曲家或曲师的理解及订腔，于今世只从文字格律上，
去绮想归并为一，但在昆曲历史上，被订成两只不同的声腔格律的曲子了，以
上所述及的板式快慢即因素之一，此故九宫大成名之有正体与变体之别，吴梅
取消了卧冰记的昆曲黄金时代所理解的文字格律，而不知该文字格律是依附于
昆曲的板式及声腔，今世若只从复古格为出发，以取消及并后世衍生各格为惟
一的正格，而因崇古而使得光从文字格律角度出发，编出的文字格律谱因编出
来也不能用，因为填出的词也唱的难听及赶板不及，而至沦为案头上的文字格
律的考古，而不知曲律的通变，实即是因不明声腔格律，只知在文字一字一句
上打转的，如吴梅南北词简谱等著作，必然而且可悲，不能有曲腔通识，虽沤
心沥血，而结果却是所写的大部头，实际无实用价值的徒然之作了．当然，或
许别的声腔的南戏可以唱，因为板式是不同的，但吴梅的南北词简谱，难道要
曲说成，是为了适用于今日不存的其他南戏所订的吗．故知，昆曲时代的曲
谱，不同于元代南戏之谱，其间很多兴废，又岂是那些执一以为通古今之变者
所知呢．（刘有恒,集粹曲谱,彩楼记求壻出曲谱校注摘译） 
 
[●注三●]谈北曲文字格律谱之最的北曲新谱的适用性--以【沉醉东风》为例 
〔谈北曲文字格律谱之最的北曲新谱的适用性〕  
以文字格律之谱而言，北曲曲谱之善，未有逾于郑骞之《北曲新谱》．吴梅随
笔之作的《南北词简谱》与之一较，精麤立判，而李玉的《北词广正谱》亦不
能企及其半，但现有各北曲谱之格，皆元代的元曲之文字应遵之格，到了元曲
没落，朱宪王时期结束后，元代北曲之腔，随南曲兴盛而亦渐南而非元时的正
腔矣，故后世所存最早的元曲之谱的沈远的北西厢弦索之谱，早于北曲声腔格
律谱的九宫大成几近百年之遥．而沈远之谱，实本为昆曲的北曲谱之加三弦之
泛，亦是昆曲里的北曲，查对沈远之谱与九宫大成即知（按：说见集粹曲谱的
北西厢记的窥简出校注文）．但亦非元代的北曲之旧，经几百年，腔又渐变
厦
 门
 大
 学
 图
 书
 馆
异，后世昆曲里的北曲的声腔，非元代之声腔，而元代元曲的文字与声腔间的
关系如何，因元代元曲无谱存世，故亦无考，但从元代周德清论及当时元曲的
务头，比对九宫大成，知元曲各曲牌的务头，不与昆曲里的北曲务头相符
（按，有关北曲的务头概说，见本集粹曲谱的校注文导读）．今惟一能唱的元
代北曲，是以明代北曲的唱法为惟一能唱的声腔，但因其声腔格律与元代北曲
格律相异，所以腔的构成也不同，是以一只只固定唱腔的歌曲，加上可以加减
腔，可加减句之下造成北曲的句末音的接龙关系等（按：皆见于本曲谱校注文
导读里），及北曲因以固定歌曲形式在唱，故衬字仍是歌曲里的一部份，亦
即，是不可自行配自以为是的行腔．所以拿元代填元代元曲的文字的格来填现
今所存北曲的唱腔，则必有不尽合．也就是说，如今文字格律诸谱所订的元曲
文字之格，来填今辞供清唱展演，则订谱者必更拿捏费思忖了；此亦即己故王
正来先生所评《北曲新谱》《南北词简谱》之作皆『曲学尚末贯通』之本意
欤．因自九宫大成成书后，后世一切只从文字格律角度上去认定该如何填词
者，皆有未尽能切合声腔格律谱之腔之处，故要立曲谱，则后世惟有学者志士
就文字格律谱及声腔格律谱的南词定律及九宫大成综判立格，始真正切于埴词
订腔．  
  
简言之，以北曲而言，其文字之律实可以至宽，亦可以至严，此何谓耶．因一
位不管是剧团作曲家或曲友填词者，不尽晓北曲的文字之格，填今日北曲之
辞，但只就该曲牌该有多少句就填多少句，余之不论四声，任意填词，于订谱
上，几无任何订不出腔的状况，全都可以融通，此所以谓之至易也，而订谱者
就要费劲去依九宫大成的本腔线布腔，有些时较费斟酌而已，故言填词者只要
把握住把句数填对，几无不可以配出北曲之腔，故云填词至宽；而言其至严
者，若最佳的填词者，皆照九宫大成的范例的曲辞，该中原音韵里的平声字就
埴一中原音韵里的平声字，该中原音韵里的上声字就填一中原音韵里上声
字．该中原音韵里的去声字就填一中原音韵里去声字．且不论对句或断句一一
照遵九宫大成的文字实例，则把九宫大成的谱完全照唱即可．此乃易简的法
门，于订腔者免为其劳，故此尤其为今日剧团里的作曲家们与剧作家们所至少
应合作到辞遵九宫大成的范例，则腔亦照九宫大成的范例照套，则一首完全合
于北曲格律的谱即可订成，（按：余前作《北曲黄钟宫小令声腔格律谱》即遵
厦
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此易简之法，作曲订谱者读之可明北曲最易简之订谱的章法）．而曲友学习填
词唱曲，则此一易简之法，只劳去遵九宫大成的辞格，而辞成只要套用九宫大
成的谱，而免订谱之劳．  
今以【沉醉东风】为范，示昔日只从文字角度去订出文字格律之谱的最善北曲
格律谱的《北曲新谱》，如填词者照其所析元代北曲的文字格律，填出的词在
订北曲之腔时会发生什么问题，检视声腔格律谱的九宫大成后，发现到《北曲
新谱》在陈述上，只对元代北曲的腔有效，到了后世的北曲时代，则《北曲新
谱》的陈述必须依北曲声腔的状况加以修正．如其云『末两字必用〔去〕〔宜
上可平〕，〔上〕〔宜上可平〕己不足为法，偶有用上去或去去者，则是坏格
矣』，但依九宫大成所收【沉醉东风】全部十三个范例谱，其中用去上者六
例，去平者一例，则两者相加，不过十三居其七，过半而未符郑骞所述『必
用』的程度，而郑骞所云『不足为法』的〔上〕〔宜上可平〕者，上上者九宫
大成未收，即，不适配腔，不用为佳；另上平者收一例；郑骞所云的『坏格』
上去者，收二例，去去者收一例，尚有郑骞脱漏的平上者，收一例（雍熙乐府
『缠扎』）；平去者，也收一例（法宫雅奏『高唱』），故知，依声腔格律谱
查核后，可知，应改为以下叙述始较合后世北曲之实：『末两字以用去上为
佳，上去次之，余如去平、去去、平上、上平、平去皆少用之格』，亦符合后
世骚人墨客及专业剧团剧作家填词及作曲家订谱之实用．而吴梅《南北词简
谱》只云句末『须以平平去上』收，立言实粗糙不符实．（刘有恒,集粹曲谱,
元人小令百首曲谱,白朴,沉醉东风）  
[今译为简体字版] 
 
 
  
 
